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La afirmación de Bourdieu  de que el deporte y la danza se adquieren  por una comu-
nicación silenciosa, práctica, cuerpo a cuerpo, ha sido frecuentemente adoptada como 
punto de partida de investigaciones etnográficas,  llevando a considerar  que las dis-
ciplinas del   movimiento humano se aprenden independientemente de las palabras. 
Sumándose a estudios recientes en antropología de la danza que cuestionan esta afir-
mación, el trabajo señala  la utilidad metodológica de atender a las palabras que acom-
pañan al movimiento. A partir del análisis de datos obtenidos mediante observación 
participante de larga duración en contextos de  aprendizaje del tango bailado social-
mente en Buenos Aires, se concluye que atender al lenguaje que describe y acompaña 
al movimiento en las clases, permite  iluminar aspectos de la transformación del rol de 
las mujeres en la enseñanza, que pasarían desapercibidos si asumiéramos  que el baile 
se transmite por una comunicación silenciosa.    
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Bourdieu’s claim that sports and dances 
are acquired through silent, body-to-body 
communication has often been adopted 
as the starting point for ethnographic re-
search. As a consequence, anthropologists 
have assumed that the disciplines of human 
movement are learned independently from 
words. The article contributes to recent re-
search in dance anthropology questioning 
this statement and stressing the method-
ological convenience of paying attention 
to words alongside with body movement. 
Analyzing data obtained through long-
term participant observation in tango 
learning contexts. , it argues that paying 
attention to the language that describes 
and accompanies movement in dance les-
sons, throws light on aspects of the trans-
formation of the role of women in dance 
education which would go unnoticed if we 
assumed that the dance is transmitted by a 
silent process.
Keywords
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Una comunicación no tan 
silenciosa en la enseñanza de la 
danza: atendiendo a las palabras 
en  las clases de tango en Buenos 
Aires
El concepto de habitus, definido por 
Bourdieu como un conjunto de disposi-
ciones duraderas  que “se aprende me-
diante el cuerpo –se incorpora- mediante 
un proceso de familiarización práctica, 
que no pasa por la conciencia, con un con-
junto de prácticas” (1991:117) ha guiado 
un conjunto de indagaciones antropoló-
gicas sobre  los procesos de aprendizaje 
y  enseñanza de diversas danzas. Adicio-
nalmente, la afirmación del autor repro-
ducida por Loïc Wacquant (2006) de que 
la danza y el deporte, se adquieren  “por 
una comunicación silenciosa, práctica, 
cuerpo a cuerpo” (Bourdieu, 1996:182) 
ha sido frecuentemente adoptada para 
considerar  que las disciplinas del   mo-
vimiento humano se aprenden indepen-
dientemente de las palabras.
Empleando esta perspectiva, Wainwri-
ght, Williams y Turner (2006), han ana-
lizado el aprendizaje del ballet como la 
adquisición de una serie de prácticas cul-
turales  distinguiendo entre el habitus in-












el habitus institucional (en su estudio, el 
correspondiente al  Royal Ballet) y el habi-
tus coreográfico (el de un rol ideado por 
un coreógrafo para un bailarín específi-
co) y mostrando las consecuencias de sus 
coherencias  y disonancias en casos con-
cretos.. Más tarde, Delamont y Stephens 
(2008) usaron ese modelo para  analizar 
los procesos de enseñanza/aprendizaje 
de la capoeira en New York. Por su parte, 
Randal Doane (2006) empleó el concep-
to de habitus, para analizar los modos en 
que los  habitantes del Este de Manhattan 
transponen  disposiciones kinésicas dura-
bles, adquiridas en el ámbito familiar, al 
campo del baile del swing y recientemen-
te Bizas (2014) lo utilizó para explorar una 
red de estudiantes y profesores de un bai-
le senegalés, el Sabar, que viajan entre la 
ciudad de Nueva York y Dakar  
En América  Latina, ya en una de  las 
primeras investigaciones antropológicas 
sobre un baile social,  Silvia Citro (1997), 
utilizó el concepto de habitus . La orga-
nización con su equipo de una serie de 
grupos de trabajo sobre el tema en los 
Congresos Argentinos de Antropología 
Social, las Reuniones de Antropología del 
Mercosur y, más tarde,  los Encuentros 
Latinoamericanos de Cuerpos y Corpo-
ralidades en las Culturas, fueron ámbitos 
de reproducción de la perspectiva del ha-
bitus en los estudios de disciplinas que 
involucran el movimiento corporal en el 
continente (Citro, Lucio y Puglisi 2016). 
Por su parte, la investigación de Sabrina 
Mora (2011) en la Escuela de Danzas Clá-
sicas de La Plata (provincia de Buenos Ai-
res, Argentina), donde también  se cursan 
profesorados en Danza Contemporánea 
y Danza-Expresión Corporal, fue particu-
larmente influyente en la difusión de  la 
perspectiva de Boudieu en los estudios 
sobre los procesos de enseñanza-apren-
dizaje de géneros dancísticos escritos en 
idioma castellano (e.g. Escudero 2013, 
Valle Lisboa Asurabarrena, 2016) y portu-
gués (Neves 2013, De Abreu, 2017 )  En 
estos trabajos de influencia bourdiana, 
la palabra obtenida en entrevistas está 
centralmente destinada a establecer las 
trayectorias de los  bailarines y los mode-
los deseables de movimiento. En tanto,  la 
descripción de la ejecución del baile es 
producto de la observación,  a menudo 
combinada con participación,  de los in-
vestigadores, bajo la presunción de  que 
el conocimiento de los mismos “no pasa 
por la conciencia”  y  es  inenarrable para 
maestros y discípulos. 
La aplicación del concepto de habitus 
a las investigaciones antropológicas so-











bre danza no ha estado exenta de críticas. 
Brenda  Farnell (1994: 931) ha señalado 
que a pesar de que su empleo tuvo la vir-
tud de llamar la atención sobre el rol de 
las prácticas corporales, sobrevive, en la 
obra de Bourdieu  un cartesianismo resi-
dual que mantiene cualquier abordaje del 
pensamiento y el lenguaje separados de 
ellas. En América Latina, diversos trabajos 
etnográficos han  puesto recientemente 
en cuestión la utilidad de partir de la con-
cepción de que la danza se transmite por 
una comunicación silenciosa mostrando 
la utilidad de atender a las palabras que 
acompañan al movimiento en los proce-
sos de enseñanza-aprendizaje (Carozzi 
2011) 
En su estudio del entrenamiento no 
formal   en danza contemporánea en Bue-
nos Aires, Osswald (2011) señala que la 
palabra de la docente configura  un espa-
cio de posibilidades para el movimiento 
corporal y constituye una  guía para aten-
der a ciertas sensaciones que se produ-
cen al bailar.  Su trabajo discute  la organi-
zación de los registros de campo en torno 
a prácticas corporales mudas, aprendidas 
cuerpo a cuerpo  señalando que en la for-
mación dancística independiente en Bue-
nos Aires, se establecen vías de contacto 
particulares entre prácticas cinéticas  y 
reflexivas, movimientos y palabras, que 
requieren  atención etnográfica.  Revisi-
tando su  estudio sobre la enseñanza y 
aprendizaje en la Escuela de Danzas Clá-
sicas de La Plata, la propia  Mora (2015) 
distingue dos modos centrales en que 
se busca que el cuerpo ‘entre’ en la prác-
tica y la práctica ‘entre’ en el cuerpo: un 
modo de transmisión cuerpo a cuerpo 
y un modo de transmisión cuerpo-pala-
bra-cuerpo. La autora sostiene que la lle-
gada al cuerpo de cada alumno ocurre de 
estos dos modos simultáneamente, aun-
que uno u otro puede prevalecer en dis-
tintas situaciones y contextos.  En tanto, 
en  su investigación  sobre clases de dan-
za contemporánea y circo en institucio-
nes no formales en La Plata, Saez (2017) 
sostiene que  en las primeras, la mayoría 
de las veces el “marcado” de movimientos 
va acompañado de expresiones verbales 
de distinto tipo:  
“expresiones analíticas, que des-
criben el movimiento y sus mecanis-
mos (“empujo con los pies y levanto 
la cadera hacia el techo, paso la mano 
y el brazo por debajo, por ese espa-
cio que se generó, y roto el hombro”) 
referencias a cuestiones anatómicas 
o biomecánicas , (“busquen abrir la 












da rotar desde su cabeza”), el uso de 
metáforas, imágenes y sensaciones 
(“los pies espían y se van abriendo 
camino entre obstáculos”), que in-
dican lo que es correcto e incorrec-
to (“que no pase eso, los brazos se 
mantienen dentro del campo visual, 
no se van más atrás”) e incluso lo que 
es lindo o feo (“ahí estuvo mejor, se 
vio más lindo”, “¡sí! ¡qué lindo eso!”) “ 
(Sáez, 2017: 174). 
En lo que resta de este trabajo, ilustraré 
la conveniencia metodológica de atender 
a las palabras que acompañan al movi-
miento en los estudios sobre enseñanza y 
aprendizaje de una danza, recurriendo a 
datos obtenidos en contextos de  apren-
dizaje del tango bailado socialmente en 
Buenos Aires. Mostraré cómo atender al 
lenguaje que acompaña al movimiento 
permite  iluminar aspectos de la trans-
formación del rol de las mujeres en la 
enseñanza, que pasarían desapercibidos 
si  asumiéramos, que la danza se apren-
de invariablemente  “cuerpo a cuerpo” 
e independientemente de las palabras. 
Los datos presentados aquí son parte de 
una etnografía más amplia llevada a cabo 
entre el 2001 y el 20111, que se propuso 
1 Durante los diez años que transcurrieron entre 
2001 y 2011, tomé en forma sucesiva, durante 
períodos de un año o más, clases conducidas por 
abordar algunos de los procesos locales 
que permitieron la repoblación de las 
“milongas” 2 porteñas por nuevos bailari-
nes a partir del regreso de la democracia 
a la Argentina en 1983 (Carozzi, 2015).
dos parejas, dos profesoras y dos profesores di-
ferentes de tango milonguero a las que se agre-
ga un promedio de cuatro clases con cada uno 
de otros doce profesores de otros “estilos” de 
baile del tango. En el curso de esos años, pasé en 
las primeras del grupo de alumnos “principian-
tes” al de “intermedios” y luego al de “avanzados”, 
fui ayudante ad-honorem en las clases de una 
de mis profesoras y luego , entre 2008 y hasta el 
2016  - porque después de finalizado el trabajo 
de campo seguí enseñando allí -  profesora en la 
escuela de otro. Durante todo el período asistí 
a numerosas milongas con distintos grupos de 
compañeros, compañeras, profesores y alumnos, 
así como a otros eventos que los convocaban, 
incluyendo fiestas,  cumpleaños, espectáculos, 
cadenas de mails e interacción en redes sociales. 
En los últimos tres años también concurrí a reu-
niones semanales de los profesores de la escuela 
donde enseñé primero como aprendiz y luego 
como instructora de tres grupos sucesivos de 
nuevos “ayudantes”. Adicionalmente, asistí a di-
versas clases gratuitas durante los festivales de 
tango organizados por el Gobierno de la Ciudad 
y ofrecí junto con otros miembros de la escuela, 
clases en eventos de diversas instituciones ofi-
ciales y privadas.
2 En este texto el vocablo milongas designa 
eventos de danza en que diariamente se bailan 
tangos, milongas, valses y, en ocasiones, otros 
ritmos en las tardes y las noches de Buenos Ai-
res. Evento de danza es una adaptación del con-
cepto de “evento de habla”, empleado en socio-
lingüística y etnografía de la comunicación para 
referirse a actividades gobernadas por normas 
para el ejercicio del habla (Hymes, 1974: 52).











Los antiguos milongueros: 
aprender de los varones y 
practicar con mujeres
Entre los años 1960 y 1983, la renova-
ción de bailarines sociales de tango en 
Buenos Aires fue notoriamente escasa. Si 
bien muchas milongas seguían  funcio-
nando en distintos puntos de la ciudad 
durante el período, eran frecuentadas 
por personas que habían aprendido a 
bailar antes de 1960. El desarrollo prime-
ro de talleres y luego de clases mixtas y 
la elaboración de pedagogías específicas 
para la enseñanza colectiva del baile del 
tango, fueron factores decisivos en la re-
población (Allen, 1997)  que se produjo 
posteriormente.  Mercedes Liska (2008) y 
Carolyn Merrit (2012) han indagado acer-
ca de la enseñanzadel “tango nuevo”, en 
tanto Hernán Morel (2016), lo ha hecho 
sobre el estilo denominado “Villa Urquiza” 
o “tango salón”, yo  me concentraré aquí 
en el del estilo milonguero, que ha sido 
objeto de mi aprendizaje, práctica y ob-
servación sistemática. 
Según apuntaban sus más antiguos 
profesores  -Susana Miller, Cacho Dante y 
Ana Schapira - las clases de tango “estilo 
milonguero” se originaron con la inten-
ción de reproducir en gran escala entre 
las nuevas generaciones, el baile que al-
gunos milongueros desarrollaban en el 
centro de la ciudad. Según algunos, este 
modo de bailar era antes llamado “tango 
de confitería” dado que se ejecutaba en la 
década de 1950 y principios de la de 1960 
en confiterías cercanas al cruce de las 
avenidas  Corrientes y  9 de julio. El modo 
de bailar en estas confiterías habría sido 
perpetuado por algunos milongueros 
que  continuaban asistiendo a las milon-
gas céntricas a comienzos de la década 
de 1980. 
Cuando estos bailarines hablaban de 
su modo de aprender a bailar tango, sólo 
en muy contados casos  referían  haberlo 
hecho en academias o instituciones dedi-
cadas a la enseñanza del baile.  El “bailarín 
de academia” era, para ellos una figura es-
tigmatizada. Muchas veces decían  haber 
aprendido “viendo  bailar” o “mirando” a 
sus mayores –padres, tíos, vecinos, her-
manos  mayores  y  amigos de éstos- des-
de su más temprana infancia, ya sea en 
sus casas, en clubes cercanos o en salo-
nes de agrupaciones que reunían a des-
cendientes de inmigrantes de un mismo 
origen.
En sus hogares o en las de sus familia-












ceso de enseñanza/aprendizaje del tango 
a menudo comportaba, según los relatos 
de estos milongueros,  el que el joven 
aprendiz ejecutara “la parte de la mujer”, 
esto es, abrazara a su maestro ocasional –
generalmente un hermano mayor, o uno 
de sus amigos que ya bailaba-  y respon-
diera a los movimientos de éste último 
que le indicaban qué hacer en cada mo-
mento para completar la coreografía que 
el más experimentado iba improvisando 
para la pareja. Estos movimientos eran 
generalmente conocidos como “la marca” 
del hombre. En ocasiones, esta distribu-
ción de los roles en el baile se mantenía 
por un largo período, hasta que el impro-
visado maestro decidiera que el discípulo 
estaba en condiciones de ejecutar “la par-
te del varón”. 
De tal modo el aprendizaje “cuerpo a 
cuerpo” comportaba al decir de los mi-
longueros, dos modalidades: la imitación 
del movimiento a partir de la mirada y el 
bailar la parte de la mujer “siguiendo” a un 
bailarín más experimentado. Si los mo-
dos referidos de aprender, eran los más 
frecuentemente mencionados no menos 
frecuente era la referencia al “practicar” 
con mujeres de la familia que ya bailaban. 
Estos varones casi nunca afirmaban que 
esas u otras mujeres les hubieran ense-
ñado a bailar, por muy experimentadas 
que fueran. Primas y hermanas mayores, 
y, menos frecuentemente madres y tías, 
eran, según ellos,   mujeres con quienes 
se “practicaba” un saber que había sido 
aprendido de otros hombres, ya sea mi-
rándolos bailar o  ejecutando con ellos, el 
rol de la  mujer.  
En los lugares públicos de baile los 
aprendices encontraban ocasión de com-
plementar la práctica con la observación: 
a ningún varón se le ocurría salir a la pistas 
sin haber aprendido antes a bailar, o de-
mostrar su ignorancia recurriendo al con-
sejo de los allí presentes. Los lugares pú-
blicos eran sitios  para desplegar un saber 
ligado a la masculinidad, luciéndose ante 
otros varones y compitiendo con ellos 
por el favor de las mujeres. Sin embargo, 
la distinción entre aprender y bailar no re-
sultaba en una división dicotómica de los 
lugares donde el tango se ejecutaba. Los 
milongueros describían sus trayectorias 
como una sucesión de situaciones que 
iban de lo doméstico al anonimato: ini-
ciándose en sus casas, se extendían luego 
a clubes barriales o sociedades de colec-
tividades, donde asistían parientes y co-
nocidos. Sólo más tarde, cuando estaban 
seguros de sus habilidades se dirigían  a 
ciertos clubes famosos y muy concurri-











dos. Este trayecto podía culminar en las 
confiterías del centro, a donde, afirma-
ban,  “se largaban” no sin cierto temor: allí 
la competencia por el favor de las muje-
res era “a cara de perro”, sin las considera-
ciones que suponían las redes  familiares, 
amistosas y vecinales. 
Así en tanto se aprendía a bailar tango 
en el propio hogar o en el de familiares 
y amigos cercanos, los clubes de barrio y 
las asociaciones de colectividades de in-
migrantes  constituyeron hasta la década 
de 1960, lugares privilegiados para obser-
var a otros bailar, conocer la música y las 
orquestas que los recorrían y  practicar 
los  primeros pasos de tango  fuera del 
hogar. A partir de  esa década, cuando la 
familia, los clubes barriales y las colectivi-
dades dejaron de ser ámbitos para com-
partir actividades ligadas al entreteni-
miento y el  ocio, el baile social del tango 
dejó de enseñarse a nuevas generaciones 
y su transmisión experimentó un impas-
se hasta 1983, cuando surgieron nuevos 
contextos y modalidades de enseñanza. 
Los talleres y el  encuentro 
intergeneracional en las 
milongas:
Apenas retornaba la democracia, en 
1983, cuando Olga Besio, que había 
aprendido a bailar tango en su infancia y 
había  sido luego profesora de la Escue-
la Nacional de Danzas,  ofreció para  una 
nutrida y entusiasta concurrencia,  el pri-
mer taller  de tango  abierto al público, en 
el Centro Cultural General  San Martín. A 
partir del año siguiente en el marco del 
Programa Cultural en Barrios, los talleres 
de tango se multiplicaron a lo largo de 
la ciudad  de Buenos Aires (Morel, 2012) 
. Ana Schapira, que más tarde participaría 
con Susana Miller en la codificación del 
tango estilo milonguero comenta acerca 
del aprendizaje en esos talleres: 
Era como imposible para mí, so-
bre todo porque había que aprender 
una coreografía completa, las muje-
res de un lado, los hombres de otro. 
No había demasiada explicación y 
después cuando nos juntábamos 
era complicado. Era re-frustrante. 













El aprendizaje de una coreografía com-
pleta, hombres y mujeres separados, 
parece indicar que los profesores de los 
talleres eran bailarines de tango escéni-
co, acostumbrados a aprender y enseñar 
de ese modo y  no disponían de los ele-
mentos para enseñar colectivamente “la 
marca”, esto es el modo en que los baila-
rines de tango social comunicaban a sus 
compañeras las respuestas cinéticas que 
esperaban a cada momento de ellas.  Mu-
chos parecían recurrir al “paso básico de 
ocho pasos”, una sucesión de movimien-
tos que se popularizó por aquel entonces 
como dispositivo de enseñanza colectivo.
Los talleres tuvieron un papel funda-
mental en que nuevos bailarines intenta-
ran aprender a bailar tango en la segunda 
mitad de la década de 1980. Multiplica-
ron en una multitud de barrios de Buenos 
Aires, contextos formales para el apren-
dizaje del género en clases colectivas y 
frecuentados por varones y mujeres.   A 
ellos se sumaron algunos pequeños em-
prendimientos en locales partidarios, 
sociedades de fomento y clubes socia-
les, donde las clases de tango colectivas, 
también eran gratuitas o muy económi-
cas. Muchos jóvenes que asistían a esos 
talleres en la década del ’80, comenzaron 
a frecuentar las milongas de la época, po-
bladas por gente que venía bailando en 
ellas  hacía más de veinte años: los anti-
guos milongueros.
Los antiguos milongueros mostraron 
escasa inclinación para enseñar su modo 
de bailar a varones que, provenientes de 
los talleres,  no tenían  lazos cercanos de 
parentesco o amistad con ellos. Aunque 
hubo excepciones, y algunos brindaron 
clases colectivas, - en general carecían 
del vocabulario para desglosar y explicar 
su baile de un modo aceptable para los 
nuevos alumnos, cuya participación en el 
sistema de educación formal, los disponía 
a esperar explicaciones analíticas y des-
gloses verbales del movimiento.  Como 
mencionamos, ellos habían aprendido 
mirando y bailando “la parte de la mujer” 
con sus parientes y amigos y cuando in-
tentaban enseñar “mostraban” cómo bai-
laban, prescindiendo de explicaciones 
verbales. Como consecuencia los nuevos 
bailarines que intentaban aprender con 
ellos a menudo expresaban que los anti-
guos “no enseñaban nada” concluyendo a 
veces que guardaban para sí los secretos 
de su baile. 
La distancia entre los modos espera-
dos de enseñanza y  aprendizaje, parecen 
haber facilitado el que algunos  jóvenes 











varones decidieran que no tenían mucho 
que aprender de los antiguos milongue-
ros y emprendieran sus propios caminos 
de investigación del baile del tango.  Una 
vez separado de Olga Bessio, Gustavo Na-
veira, desarrollaría con Fabián Salas en la 
década del ’90 un modo de investigación/
enseñanza del tango caracterizado por la 
división analítica del baile en sus mínimos 
movimientos y la incorporación de la ma-
yor variedad posible de los mismos. Pablo 
Villaraza, El Pulpo Esbrez, Chicho Frúmbo-
li y Pablo Inza, entre otros,  continuarían 
esta tradición desarrollando y enseñando 
un modo de bailar el tango, dirigido a la 
innovación que rompería con muchas de 
las convenciones preexistentes del baile 
social : el tango nuevo (Liska, 2008, Merrit 
2012) En claro contraste con su actitud 
hacia los varones jóvenes, los antiguos 
milongueros se mostraron altamente dis-
puestos a enseñar a bailar como ellos es-
peraban,  a las mujeres que habían dado 
sus primeros pasos en los talleres. Ana 
Schapira describe así su llegada a las mi-
longas y la diversidad de modos de bailar 
que encontró en ellas,  mientras asistía a 
los talleres del Programa Cultural en Ba-
rrios:
Antes de ir yo a la milonga, lo único 
que sé es que yo bailo de una forma, 
a una  cuarta  de distancia, con una 
coreografía, etcétera. Cuando empe-
cé a ir a la milonga, porque cuando 
uno tiene un grupo no entiende lo 
que pasa afuera, y yo no estaba ente-
rada de nada, salvo que con los que 
aprendía, más o menos bailábamos. 
Cuando voy a la primera milonga de 
tarde yo no daba pie con bola, era 
muy difícil porque si me abrazaban 
no entendía nada. Y después había 
unos viejitos de esos antiguos que te 
llevaban con la mano: muy ampulo-
sos, muy histriónicos, muchos ochos, 
donde el hombre dejaba hacer cual-
quier cosa a la mujer y la mujer hacía 
lo suyo, sobre todo las que no sabían, 
en este caso, yo. Como yo digo ahora 
a las mujeres: por favor, no hagan lo 
que el hombre no te hace hacer. El 
hombre te hacía así [un movimiento 
con el brazo] y yo hacía cinco ochos 
[movimiento característico del bai-
le de la mujer] porque yo no sabía, 
sabía como me habían enseñado 
[con coreografías pre-establecidas]. 
Y había un milonguero que se llama 
Antoñito, creo que está todavía, y él 
me tenía mucha paciencia. Y él me 
decía “no, nena” – nena, me decía- 
“lo que pasa es que yo no marco”. Y 












bía algo más: para él “yo no marco” 
significaba que no usaba ni mano ni 
brazo, que era nada más su cuerpo.  
(Entrevista de Hernán Morel, comu-
nicación personal)
Esta ausencia –en realidad, en el caso 
del brazo derecho, que rodea el torso la 
mujer,  se trata de una reducción al míni-
mo indispensable- del movimiento de los 
brazos para realizar “la marca” a la que se 
refiere Ana,  resulta imperceptible para el 
observador externo. Sólo es distinguible 
para quien baila haciendo el rol de la mu-
jer con alguien que “marca” de este modo. 
No es de extrañar, entonces, que fueran 
mujeres las que “descubrieron”, bailando 
con los antiguos milongueros y escuchan-
do sus requerimientos durante el baile, 
que existía un modo distintivo  de bailar 
el tango que se caracterizaba por otorgar 
a los cambios de peso y al movimiento del 
torso un protagonismo indiscutido entre 
las señales que el hombre empleaba para 
indicar a su compañera los movimientos 
que esperaba para completar su impro-
visada coreografía. Las características del 
baile asociadas a este modo de “marcar” 
y que permitían su ejecución : el contacto 
sostenido de la parte superior del torso, 
y la relajación del brazo izquierdo serían 
singularizadas por Susana Miller y Ana 
Schapira como rasgos distintivos del “es-
tilo milonguero”.  
Mujeres que enseñan la parte del 
varón
A partir de la década del ’90 Susana Mi-
ller se abocó a desarrollar un método para 
enseñar ese modo de bailar tango, prime-
ro con la ayuda de un milonguero que lo 
ejecutaba desde fines de la década de 
1950, Cacho Dante y luego con la de Ana 
María Schapira.  Estos maestros desarro-
llaron lentamente su pedagogía mientras 
colaboraban entre sí impartiendo clases 
de tango. Si las primeras clases de Susana 
con Cacho estaban destinadas a enseñar 
el modo en que este último bailaba, su 
colaboración con Ana implicó  contratar a 
otros milongueros para que bailaran con 
una de ellas mientras la otra los filmaba. 
El aprendizaje de estas mujeres combinó 
entonces el antiguo “cuerpo a cuerpo”, 
bailando la parte de la mujer con alguien 
más experimentado que realizaba la par-
te del varón, y el análisis minucioso del 
movimiento y el ritmo del baile de los mi-
longueros a partir de material fílmico.  
En las clases de   Susana Miller y  Ana 
Schapira,  algunos de esos milongue-











ros como Ricardo Vidort,  “Tito” Roca, 
el “Nene” Masci, Osvaldo Centeno o 
Rubén Harymbat eran mencionados 
como autores de las coreografías y 
las combinaciones rítmicas  que ellas  
enseñaban. La frecuente mención de 
los antiguos milongueros producía la 
sensación de que tanto Susana y Ana 
como sus discípulos, transmitían un 
estilo de tango, el “estilo milongue-
ro” que ya se bailaba desde la década 
de 1950 en las confiterías del centro 
de la ciudad. Sin duda, esto otorgaba 
una legitimidad basada en la tradición 
a lo que enseñaban. Sin embargo, al 
mismo tiempo, tornaba inexplícito el 
proceso de selección, codificación y 
elaboración didáctica que dio lugar al 
reconocimiento de un modo específi-
co de bailar,  entre muchos presentes 
en las milongas céntricas, como un es-
tilo diferenciado. Este proceso implicó 
la selección de su característica cen-
tral: aquella marca que privilegiaba los 
cambios de peso y los movimientos 
en la dirección del torso y que sólo se 
complementaba con sutiles tensiones 
en el brazo derecho del hombre, que 
rodeaba el torso de la mujer y sólo 
se movía cuando era imprescindible. 
Los milongueros que empleaban esta 
marca presentaban variaciones en el 
modo de iniciar el movimiento, de es-
tirar o doblar las piernas al caminar, de  
pisar y  de abrazar . Las maestras eligie-
ron para enseñar , los modos que les 
resultaban más funcionales y placen-
teros al bailar con ellos. 
Para la enseñanza colectiva las codi-
ficadoras del estilo emplearon también 
un léxico para describir los movimien-
tos que los milongueros de los que los 
habían aprendido no poseían. En bue-
na medida, lo hicieron trasponiendo 
un lenguaje adquirido en las clases de 
disciplinas corporales ya codificadas, 
como el ballet y la danza contempo-
ránea y combinándolo con denomina-
ciones aprendidas  en las clases escola-
res de música y  anatomía.   Cuando al 
inicio de la década de 2000 comencé a 
tomar clases de “estilo milonguero” las 
profesoras y  ayudantes empleaban un 
vocabulario poblado de cambios de 
peso, equilibrios, estiramientos, flexio-
nes, músculos, y posiciones de torsos, 
caderas, piernas, rodillas y pies que re-
sultaba ajeno al baile del tango para    
la mayoría de quienes habían aprendi-
do antes de la década de 1960. .En las 
clases, el  empleo de este vocabulario 
técnico y anatómico velaba también  












cerrado y el contacto corporal “pecho 
a pecho” que caracterizaba el  tango 
de confitería y “el estilo milonguero” 
conservaba. 
El vocabulario empleado, asemejaba 
las clases a las de otros géneros de dan-
za y movimiento corporal de las que ha-
bía sido y continuaba siendo apropiado. 
Así por ejemplo, al explicar las posicio-
nes relativas de los cuerpos en el abrazo, 
los profesores explicaban a  sus alumnos 
que, al llevar, una vez enfrentados, su 
peso a los metatarsos, el pecho, del hom-
bre “entraba en contacto” con el de su 
compañera.  En conversaciones íntimas 
los mismos profesores hacían a veces re-
ferencia  a denominaciones eróticamen-
te connotadas tanto de los movimientos 
como de  partes del  cuerpo, pero estas 
nunca eran mencionadas en las explica-
ciones proporcionadas durante las clases. 
La mujeres que, provenientes de los 
talleres de tango de la segunda mitad de 
la década de 1980,  repoblaron las milon-
gas céntricas tuvieron un rol central en la 
perpetuación de los modos de bailar de 
los antiguos bailarines que encontraron 
en las milongas. . Además de las clases de 
estilo milonguero desarrolladas por Susa-
na Miller y Ana Schapira a las que nos re-
ferimos aquí  Graciela Gonzalez fundó su 
propia escuela de tango salón y Elina Rol-
dán impartió clases de tango con abrazo 
cerrado.  Otras mujeres -como Silvia Ce-
riani con el Tete Rusconi, y , después que 
cesara su colaboración con Susana Miller, 
sucesivamente Alicia Pons y Rosana De-
vesa con Cacho Dante-  se asociaron con 
milongueros que bailaban en el centro 
de la ciudad desde antes de la década de 
1960, cumpliendo en sus clases el rol de 
analizar y explicitar verbalmente los mo-
vimientos que ellos ejecutaban. En todos 
los casos, desarrollaron un léxico para 
describir el baile que los milongueros que 
bailaban con ellas no poseían. Para hacer-
lo, generalmente  emplearon un vocabu-
lario adquirido en  clases de disciplinas 
del movimiento ya codificadas y en las 
clases escolares de música y  anatomía. 
Los límites de la transformación 
El protagonismo que, a partir de la dé-
cada de 1980, adquirieron las mujeres 
en la enseñanza del tango significó una 
transformación considerable en los roles 
que les asignaba la generación anterior 
de milongueros. Sin embargo, este cam-
bio no estuvo exento de límites. En las 
clases de tango milonguero en que las 











codificadoras del estilo enseñaban el rol 
del varón, el aprendizaje de las  alumnas 
era casi exclusivamente mimético.  A las 
mujeres, no se les enseñaba explícitamen-
te cómo responder a los movimientos del 
varón. 
Si los alumnos varones eran cuidado-
samente instruidos en cómo realizar “la 
marca”, nunca se les decía directamen-
te a ellas que ante un movimiento dado 
del varón debían responder de un modo 
también determinado.  El aprendizaje de 
la respuesta motriz adecuada,  la mujer lo 
realizaba, en primer lugar, imitando a las 
ayudantes que ejecutaban “la parte de la 
mujer” cuando bailaban con la profeso-
ra a cargo de la clase. En segundo lugar, 
aprendían“dando vuelta” las instrucciones 
dadas a los varones: Cuando por ejemplo 
escuchaban que  a ellos se les enseña-
ba  que si volvían de un rebote al costa-
do aplicando una tensión sostenida en el 
brazo derecho, las mujeres responderían 
cruzando el pie en movimiento por de-
lante del que estaba en el lugar, ellas de-
ducían que cuando el varón que bailaba 
con ellas realizaba ese movimiento, ellas 
debían responder cruzando el pie en mo-
vimiento por delante del otro. Finalmen-
te, las mujeres  aprendían por ensayo y 
error, equivocándose en la respuesta y 
siendo corregidas por lo varones con los 
que practicaban en la clase. 
La ausencia de instrucciones explícitas 
a las mujeres acerca de cómo responder 
a los movimientos del varón, contribuía 
a mantener su saber en la inconsciencia 
mientras era adquirido en la práctica. La 
atención era dirigida discursiva y cinéti-
camente por los profesores  al “saber lle-
var” o al “saber marcar” del varón y nunca 
al conocimiento que las mujeres debían 
adquirir para, decodificar “la marca” y res-
ponder a ella. Adicionalmente, se defi-
nía todo movimiento independiente del 
movimiento del varón que realizaban las 
mujeres como “adornos” o “arreglos”. Dis-
cursivamente, lo que la mujer hacía cuan-
do no era “llevada” por quien actuaba 
como su pareja o cuando no “lo seguía” 
-es decir cuando no respondía a sus movi-
mientos- no era definido como bailar sino 
como “adornar”.  Tanto la ausencia de ins-
trucciones explícitas acerca de cómo res-
ponder a la marca de los varones como la 
definición de los movimientos indepen-
dientes de la mujer como “adornos”  con-
tribuía  a transmitir la noción de  que el 
rol femenino en el tango no suponía un 
saber, alimentando la ideas de que bailar 
el  rol de la mujer en el tango sólo reque-
ría “aflojarse y dejarse llevar”(Carozzi 2009 













El enseñar  “la parte del varón”  en las 
clases significó una transformación sig-
nificativa  en los roles que se asignaba a 
las mujeres en el baile del tango antes de 
su resurgimiento en la década de 1980. 
Recordemos que para los antiguos mi-
longueros que aprendieron a bailar en 
ámbitos domésticos las mujeres nunca 
enseñaban: por  muy experimentadas 
que fueran: con ellas sólo era posible 
practicar. . La comprensión de esta trans-
formación, que sin duda estuvo ligada a 
cambios más amplios en las expectativas 
ligadas al género, se vio claramente enri-
quecida al atender, en el registro etnográ-
fico, al lenguaje que designaba y acom-
pañaba  al movimiento en las instancias 
de instrucción observadas. El poseer un 
lenguaje para describir el movimiento 
parece haber resultado central en las po-
sibilidades que las mujeres tuvieron para 
enseñar el modo de bailar de los antiguos 
milongueros a un segmento de población 
con mayores niveles de educación formal 
que el que aquellos poseían. 
Este trabajo contribuye así a relativizar 
la utilidad metodológica  de considerar 
que la danza como el deporte se adquiere 
“por una comunicación silenciosa, prácti-
ca,  cuerpo a cuerpo” (Bourdieu 1996:182) 
y llama a atender a la presencia o ausen-
cia de palabras y a los registros en las que 
estas se inscriben, en  el estudio etnográ-
fico de la enseñanza y aprendizaje de las 
artes del movimiento. 
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